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ARTICOLO
I ferri dell'Opra. Il teatro delle marione6e siciliane
di Rosario Perricone
0. L’opera dei  pupi  siciliani,  non diversamente dai  "fat sociali  totali"  postulat da Marcel 
Mauss, è uno spe6acolo teatrale "totale". Essa ingloba una serie di rappresentazioni colletve in 
grado di dare conto del modo in cui era stru6urata la società siciliana no alla seconda metà del 
Novecento. Lo spe6acolo di opera dei pupi ha il pregio di far implodere un artcolato complesso di 
competenze  tradizionalmente  formalizzate  (dal  piano  materiale  a  quello  espressivo)  e  di 
rispecchiare nel contempo i valori socio-simbolici su cui no a tempi recent si è fondata la cultura 
folklorica siciliana. In Sicilia la trasmissione dei saperi folklorici è stata il risultato di una costante 
interferenza tra modelli antchi e moderni, compresent nei diversi ambient socio-culturali. Ciò ha 
conferito  alle  pratche  folkloriche  (rit,  tecniche,  manifestazioni  espressive,  ecc.)  una  sionomia 
peculiare,  non  riducibile  a  opposizioni  ne6e  fra  strat  sociali  diversi  (egemone/subalterno, 
rurale/urbano)  o  tra  diHerent  tecniche  di  comunicazione  (oralità/scri6ura).  Di  questa  intricata 
eredità storico-culturale l’opera dei pupi è testmonianza preziosa e irripetbile e per questo motvo 
è  stata  riconosciuta,  nel  2001,  da  parte  dell’UNESCO  "Masterpiece  of  the  oral  and  intangible  
heritage of humanity".
Il  ruolo centrale a6ribuito agli  individui,  alle comunità e ai  gruppi  detentori  di  una "tradizione" 
costtuisce un nuovo approccio nei confront della salvaguardia del patrimonio culturale intangibile. 
L’Unesco  ha,  infat,  isttuito  un  Programma  che  riconosce  l’importanza  dell’Intangible  Cultural  
Heritage e con le proclamazioni dei "Capolavori del patrimonio orale e immateriale dell’umanità" i  
patrimoni  demoetnoantropologici  sono  nalmente  uscit  fuori  dall’anonimato,  dalla  dimensione 
"folkloristca" (intesa in senso peggioratvo) da una parte e dall’oblio dall’altra, per assumere dignità 
culturale  nella  cultura  occidentale.  La  denizione  di  patrimonio  culturale  immateriale  e  la 
considerazione che esso è fonte di identtà, di creatvità e di diversità, hanno largamente contribuito 
a delineare un approccio globale al patrimonio, che collega stre6amente i beni materiali e quelli  
immateriali,  l’ogge6o o l’evento nel suo contesto ambientale e storico.  La dimensione "arcaica" 
penetra il nostro presente e costtuisce la diHerenza interna, indica il dinamismo impuro del nostro 
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tempo, che fa del presente il  tempo dell’a6ualità (come direbbe Foucault)  e per questo motvo 
l’arcaico è l’a6uale e l’a6ualità è l’arcaismo del  presente nella nostra società "neo-moderna". A 
dieci anni dal riconoscimento Unesco, l’opera dei pupi siciliani ha resistto alla crescente pressione 
dei  modelli  del  gusto e del  comportamento de6at dal  "villaggio globale".  Nonostante la scarsa 
a6enzione  delle  isttuzioni  pubbliche,  le  compagnie  di  opran sono  aumentate,  uscendo  dalla 
marginalizzazione che le connotava. 
Questo  nuovo  modello  di  patrimonializzazione  della  tradizione,  che  vede  nell’opera  dei  pupi 
siciliana un ogge6o privilegiato, ha consentto di avviare su questo argomento un’analisi sia di tpo 
diacronico che sincronico e di approfondire, a6raverso gli a6ori sociali coinvolt (operatori teatrali, 
operatori culturali e amministratori pubblici) i processi di isttuzionalizzazione e di oggetvazione 
della  cultura  e  collegarli  anche  all’uso  del  teatro  all’interno  della  cultura  siciliana.  I  quadri 
conce6uali  di  riferimento  in  questo  cammino  di  ricerca  sono  delimitat  dalla  prospetva 
antropologica consolidatsi a partre dagli  anni O6anta del  Novecento che con sempre maggiore 
a6enzione indagano i rapport tra forme di  rappresentazione storiograca e/o antropologica (Le 
GoH 1987; Hartog 2007), strategie di invenzione e di costruzione della "tradizione" (Hobsbawm-
Ranger 1982; Kilani 1994) e della sua problematzzazione (Wolf 1982; Fabian 1999; Amselle 1999;  
Appadurai  2001)  connessi  al  conce6o di  "memoria culturale" e "luogo della  memoria" (Assman 
1997; Severi 2004) e di patrimonializzazione delle "tradizioni" (Clemente 1999; Palumbo 2003). 
Lo scopo di queste pagine è quello di me6ere in evidenza le stru6ure fondamentali, la grammatca e 
la  sintassi,  dello  spe6acolo  teatrale  dell’opera  dei  pupi  siciliani  in  relazione  anche  con  questo 
mutato sistema di valori. 
1. Antonio Pasqualino (1977) ci ha insegnato che nell’opera dei pupi (il teatro siciliano delle 
marione6e)  le  font  immediate  dei  sogget  epico-cavallereschi  siciliani  sono  da  ricercare  nelle 
pubblicazioni a dispense dell’O6ocento. Tra queste la Storia del paladini di Francia di Giusto Lo Dico, 
compilazione dei poemi cavallereschi italiani del Rinascimento nei quali la le6eratura francese del 
Medioevo era stata liberamente rimaneggiata. L’opera dei pupi (Opra o  Opira) atnge anche alla 
tradizione orale dei contastorie il cui repertorio, permeabile e contaminante, perme6e di risalire  
no alla Chanson de geste (cfr. Segre 1974). Il repertorio comprende anche drammi sacri (natvità e 
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passione di Cristo, vite di sant), storie di brigant, alcuni drammi di Shakespeare (Giuliea e Romeo,  
Macbeth) e le  farse (rappresentazioni comiche). Lo spe6acolo dell’opera dei pupi siciliana rientra 
quindi  in  quel  tpo  di  pratche  culturali  che  warburghianamente  possiamo  denire  come  "la 
sopravvivenza dell’antchità nella modernità".
I  teatri  dell’opera  dei  pupi  nacquero  all’inizio  dell’O6ocento  nelle  due  maggiori  ci6à  dell’isola, 
Catania  e  Palermo,  dando  vita  a  due  scuole  che  trovarono diHusione  rispetvamente  nell’area 
orientale e occidentale della  Sicilia.  I  gestori  dei  teatri  svolgevano tu6e le atvità connesse alla 
messa  in  scena:  manovravano  e  davano  la  voce  ai  pupi,  talvolta  li  costruivano  e  riparavano, 
dipingevano le scene e i cartelloni pubblicitari. Le recite avevano cara6ere quotdiano e potevano 
durare no a un intero anno. L’andamento ciclico, la stru6ura confi6uale del racconto e la forte  
cara6erizzazione  dei  personaggi  consentvano  al  pubblico,  esclusivamente  maschile,  una  forte 
immedesimazione. Il  coinvolgimento degli  spe6atori era raHorzato da svariate strategie sceniche 
(luci, rumori, musiche) e specialmente a6raverso gli scontri armat (danze cadenzate dal cozzare di  
spade, scudi e corazze). 
Alla  ne  degli  anni  Cinquanta,  a  causa  della  diHusione  del  cinema  e  della  televisione  e  alla  
disgregazione del tessuto urbanistco e sociale dei quarteri, dove i teatri dei pupi insistevano, lo 
spe6acolo  dell’opera  dei  pupi  "ha  a6raversato  un  periodo  di  grave  crisi.  Molt  pupari  hanno 
venduto  i  loro  pupi,  altri,  svendut  i  paladini  ad  antquari  e  turist,  o  messili  da  parte,  hanno 
cambiato mestere, pochi hanno contnuato, tra stent e sacrici. Vi fu un momento, all’inizio degli  
anni Sessanta, in cui a Palermo non c’era nemmeno un teatro aperto. A Catania e in provincia la 
situazione non era migliore". (Pasqualino 2003: 17). Questo panorama sociale è il risultato di quello 
che Baudrillard, in Lo scambio simbolico e la morte e in Simulazione e simulacri, identcava come il 
principio di una ro6ura fondamentale tra le società moderne e postmoderne. Le società moderne 
erano cara6erizzate  dalla  diRerenziazione,  le  società  postmoderne sono  cara6erizzate  dalla  de-
diRerenziazione. Si vive in un mondo della simulazione in cui legami e distnzioni sociali che erano 
important  –  come  quelli  tra  classi  sociali,  generi  e  potere  –  perdono  pregnanza  e  si  assiste 
all’implosione l’uno dell’altro dei campi dell’economia, della politca, della cultura.
L’Associazione per  la  conservazione  delle  tradizioni  popolari,  fondata  nel  1965 da  un gruppo di 
intelle6uali  siciliani  (Renato Gu6uso,  Antonino But6a, Antonio Pasqualino),  stmolò le autorità 
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turistche locali ad elargire dei modest contribut ai teatri dei pupi e così alcuni pupari ripresero 
l’atvità e trovarono nei turist un nuovo pubblico. Anche i mass media in seguito si sono occupat 
ripetutamente delle marione6e siciliane, risvegliando un notevole interesse di pubblico. Pasqualino 
ci ricorda che: 
"In quel periodo la rinascita dell’opera dei pupi era ancora un fa6o iniziale e incerto. Questa  
ripresa  nasce  con  un  mutamento  di  pubblico  che  tende  a  trasformare  profondamente  lo 
spe6acolo.  Il  successo dell’opera dei  pupi era legato al  suo pubblico naturale:  il  popolo dei  
quarteri più poveri delle ci6à e dei villaggi, che seguiva gli intrecci a puntate, ogni sera, per mesi  
e mesi. […] il pubblico tradizionale dell’opera dei pupi è stato sosttuito da turist e da borghesi in 
cerca di colore. […] Di fronte a un pubblico che si accosta al fenomeno senza capacità e volontà  
di leggerne i signicat, la vicenda si svuota e […] ciò ha inciso negatvamente sul cara6ere e sulla 
qualità delle rappresentazioni,  inducendo molt pupari  a confezionare esibizioni  per una sola 
sera, tu6e impostate su eHet spe6acolari. […] la ripresa dell’opera dei pupi si è consolidata, 
l’interesse a6orno ad essa è notevolmente cresciuto, la collaborazione col mondo della scuola si  
è intensicata. Diverse compagnie di vecchi  opran si sono ricosttuite per iniziatva dei gli e 
agli  spe6acoli  di  tradizione  da  più  part  si  tenta  di  abbinare  una  ricerca  d’innovazione" 
(Pasqualino 2003: 18-19). 
L’Associazione per la conservazione delle tradizioni popolari nel 1975 isttuì il Museo internazionale 
delle  marione6e  (fru6o  di  dieci  anni  di  ricerche  sull’opera  dei  pupi)  e  il  Fesval  di  Morgana.  
Rassegna di opera dei pupi e di prache teatrali tradizionali  che permise ai pupari di me6ere in 
scena nuovi spe6acoli dando un impulso alla creazione, da parte dei pupari, di un nuovo repertorio.  
Le difcoltà del lavoro di ada6amento dello spe6acolo dei pupi al pubblico contemporaneo erano 
principalmente  di  due  ordini:  bisognava  reimpostare  i  codici  tradizionali  della  messinscena  e 
costruire spe6acoli che presentassero, in una sola sera, una vicenda già conclusa. Per fare questo 
lavoro  bisognava  avere  una  conoscenza  approfondita  della  storia  e  padronanza  dei  codici  di 
messinscena dell’opera dei pupi: il codice linguistco, i codici delle qualità della voce, il codice dei  
rumori e dei suoni vocali inartcolat, il codice della musica, il codice cinesico (o dei moviment e dei  
gest),  i  codici  guratvi  dei  luoghi  e  dei  personaggi  (cfr.  Pasqualino  e  Vibaek  1977,  1984).  Lo 
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spe6acolo fu allora decostruito e ricomposto ada6ando i codici di messinscena alle esigenze del 
nuovo pubblico senza rinnegare la tradizione. Questa sda fu intrapresa e vinta da poche famiglie di 
pupari,  tra  le  quali:  la  compagnia  palermitana  Figli  d’Arte  Cucchio di  Mimmo  Cutcchio  e  la 
compagnia Marionetsca dei Fratelli Napoli di Catania. In quest’ultmo caso, vista la grandezza dei 
pupi e del relatvo teatro, si è realizzata anche una modica stru6urale della marione6a che ha 
portato alla costruzione dei così det "pupi piccoli" che hanno un'altezza rido6a (80 cm.); questo 
consent alla compagnia catanese di confrontarsi con un numero sempre maggiore di spe6atori, in 
quanto  era  possibile  eseguire  la  rappresentazione  anche  in  ambient ristret  (palestre  e  teatri 
scolastci, sale parrocchiali o di circoli culturali). Mantenendo assolutamente intat codici, regole e 
tecniche della messinscena tradizionale, queste modiche permisero ad un nuovo pubblico (giovani 
student, professionist e uomini di cultura) di aHezionarsi all’Opra î pupi.
2.  Nonostante  le  indagini  avviate  n  dall’O6ocento  da  Giuseppe Pitrè  e  successivamente 
proseguite da etnogra, antropologi e lologi, non è stato possibile stabilire con certezza l’origine di 
questa  forma  teatrale.  Per  cercare  di  aHrontare  questo  problema  è  utle  far  riferimento 
all’antropologia  del  linguaggio  che  ha  inteso  la  ricerca  sulla  lingua  come  "insieme  di  risorse 
simboliche che sono parte integrante del  costtuirsi  del tessuto sociale e della rappresentazione 
individuale di mondi reali o possibili" (Durant 2002: 15). 
Da dove deriva il  nome  Opra  î  pupi?  Molto spesso le  parole  permangono alla  scomparsa degli 
ogget e delle pratche culturali che denotano, nel nostro caso specico dallo stre6o rapporto tra 
marione6e e opera lirica deriva molto probabilmente il nome Opra î pupi (a Palermo), Opira î pupi  
(a Catania). La storia del melodramma e quella delle marione6e si muovono su un binario parallelo,  
entrambi furono infat una forma di intra6enimento diHusa presso le case nobiliari del Se6ecento. 
In  partcolare  le  compagnie  di  marione6e iniziarono un  progressivo  sviluppo  dopo la  metà  del  
secolo per raggiungere l’apice della fama e della notorietà nell’O6ocento.  Le marione6e venivano 
animate dall’alto per mezzo di una sotle asta metallica collegata alla testa a6raverso uno snodo e 
per mezzo di  più li,  che consentvano i  moviment delle braccia  e delle  gambe. (Cfr.  Cipolla  – 
Moret 2011). In Sicilia, nella prima metà dell’O6ocento, le marione6e si trasformarono in pupi;  
l’asta di metallo per il movimento della testa fu collegata dall’interno e il sotle lo per l’animazione 
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del braccio destro fu sosttuito con una robusta asta di metallo, cara6eristca del pupo siciliano. 
L’opera dei pupi è quindi un partcolare tpo di teatro di marione6e e da esso deriva le tecniche di 
manovra, i repertori (che non furono solo di tpo cavalleresco) e nanche il nome. Il passaggio dal 
termine italiano Opera ad Opra o Opira, a6raverso la scomparsa della vocale tra le due consonant o 
la sosttuzione della  vocale, è nella prassi  verbale molto facile  ed immediato.  Il  persistere delle 
parole  agli  ogget  segnala  in  maniera  pregnante  la  forza  ieratca  che  queste  hanno  assunto 
all’interno della società che li ha prodot e utlizzat.  Questa ipotesi interpretatva dell’origine del 
nome è raHorzata anche dalla considerazione che sia lo spe6acolo di marione6e che quello di opera 
lirica  sono  fat culturali che  hanno avuto  una  circolazione  sociale  di  "ascesa" e  "discesa" e  di 
conseguenza di folklorizzazione. Questo è sopra6u6o vero se si pensa ad esempio alle musiche che 
accompagnano  gli  spe6acoli  di  opera  dei  pupi  che  sono  costtuite  anche  da  brani  trat  dal 
repertorio delle opere liriche (cfr. Pasqualino 1977: 86-87; Ibidem 1989: 100-101; Ibidem 1992: 238-
239). Si pensi anche alla diHusione che alcune arie d’opera hanno avuto a livello popolare creando 
un nuovo genere poetco-musicale: le romanze. Il termine  romanza indica una composizione per 
canto  e  accompagnamento  musicale  di  stru6ura  indeterminata  e  di  cara6ere  amoroso  e 
sentmentale. Anche le romanze cantate dai contadini e dalle contadine durante il lavoro nei campi,  
no alla ne degli anni O6anta del Novecento, presentano una stru6ura polistroca con un metro 
vario,  una  rima  non  rigidamente  denita  e  con  il  testo  in  italiano  riplasmato.  I  test  sono 
esclusivamente di cara6ere amoroso (Nni spasimu nni spasimu / Bella p’amar’a ta / Lu sonnu mi fa 
perdiri / O sciatu di l’arma mia) e richiamano le vicende dell’amore e del tradimento che dominano 
molte  opere  liriche  (Pennino  1985).  Il  radicamento  di  questo  repertorio  nelle  classe  popolare 
siciliana è testmoniato anche dai test del drammaturgo catanese Nino Martoglio che, ad esempio, 
nella commedia  San Giovanni decollato fa intonare in diverse occasioni al personaggio principale, 
Mastru  Austnu,  famose  arie  del  melodramma  molto  diHuse  in  ambito  popolare  (La  donna  è  
mobeli / di piumi al veento / Muta d'argento / E di pensier... / È sempri misero / cui si nni fda / Cu’ ci  
cunfda / Il cardo cor!...). 
Questo fenomeno di osmosi ha investto, oltre al nome, anche lo spe6acolo dell’opera dei pupi 
siciliana in tut gli aspet della prassi teatrale (dal repertorio, alla modalità costrutva alla messa in 
scena),  creando  così  uno  teatro  apotropaico,  multsensoriale  e  sinestetco,  dove  gli  amat  più 
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profondi della società sono stat mitzzat sulla scena per supera le asperità della vita.
3. Nel teatro di animazione la costruzione della gura che deve essere animata nel corso dello 
spe6acolo  (marione6a,  pupo  o  buratno)  assume  una  importanza  centrale.  Lo  spe6acolo  è 
stre6amente condizionato dalle cara6eristche guratve e meccaniche di questo ogge6o-a6ore. Le 
modalità  costrutve  del  pupo  armato  siciliano  sono  state  determinate  dal  processo  di  
specializzazione  che  ha  distnto  il  teatro  delle  marione6e  siciliane  da  altre  forme  di  teatro  di 
animazione.  Nel  Se6ecento  le  marione6e erano manovrate  mediante un lo  di  ferro  collegato 
a6raverso un anello alla sommità della testa, un paio di li per le braccia e talvolta uno o due per le  
gambe. Tra la ne dell’O6ocento e i primi del  Novecento nel Nord Italia il ferro centrale venne 
rimosso e al ne di sostenere la marione6a si ricorse o a un lo che si collegava alla schiena o a due 
li che si univano alle spalle. A quest se ne aggiungevano altri nalizzat all'esecuzione di moviment 
partcolari. Inoltre, tut i li furono allungat per perme6ere l’inserimento dei personaggi in vaste 
scenograe in modo che, sul piano delle dimensioni, il rapporto tra gure e spazio scenico fosse 
simile  a  quello  dei  grandi  teatri  per  a6ori.  Nell’Italia  meridionale  le  marione6e  subirono  una 
diHerente specializzazione, che mirava al perfezionamento della messa in scena del combatmento 
con le spade, che diverrà il momento centrale dello spe6acolo. In Sicilia il ferro principale della testa 
si agganciò dire6amente al busto e anche il lo del braccio destro fu sosttuito da una bacche6a di  
ferro.  Per  garantre  una  trasmissione  più  immediata  del  movimento  del  manovratore  alla 
marione6a, i ferri e i li mantennero una lunghezza rido6a. Inne i pupi furono dotat di armature  
metalliche riccamente decorate che con il fragore del loro cozzare contribuirono in misura notevole 
all’aHermazione di questo genere teatrale presso le classi popolari. 
Esistono  in  Sicilia  due  diHerent  tradizioni,  o  "stli",  dell’opera  dei  pupi:  quella  palermitana, 
aHermatasi nella capitale e diHusa nella parte occidentale dell’isola, e quella catanese,  aHermatasi 
nella ci6à etnea e diHusa, a grandi linee, nella parte orientale dell’isola ed anche in Calabria. Le 
cronache raccontano che gli iniziatori dell'Opra a Palermo furono don Gaetano Greco (1813-1874) e 
Don Liberto Canino, mentre a Catania furono don Gaetano Crimi (1807-1877) e il suo antagonista  
Giovanni Grasso (1792-1863) (Cfr. Pasqualino 1977; Majorana 2008).
Le diHerenze principali tra la tradizione catanese e quella palermitana riguardano la meccanica delle 
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marione6e, la tecnica di manovra e alcuni dei sogget rappresentat. I pupi palermitani, alt circa 80 
cm, sono mossi dai lat del palcoscenico, a braccio teso, scaricando parte del peso della marione6a 
su una braga dentro cui il puparo posiziona il proprio braccio. Inoltre il manovratore agisce sullo 
stesso tavolato su cui si svolge l’azione scenica. La necessità dei marionetst di passarsi i pupi da 
una estremità all'altra del  palcoscenico senza essere vist dal pubblico conferisce alla scena una 
larghezza limitata. Il maestro puparo è il perno a6orno al quale ruota lo spe6acolo: da indicazioni ai  
suoi aiutant, improvvisa i dialoghi eseguendo tu6e le part recitate (comprese quelle femminili), 
realizza gli  eHet sonori  e  manovra i  pupi  che rappresentano i  personaggi  più  important dello 
spe6acolo.
Girolamo Cucchio durante uno speacolo.
No 4 (2013)                                             h6p://antropologiaeteatro.unibo.it 217
Nell’area di Catania i pupi, alt 120-130 cm, sono invece manovrat dall’alto di un ponte che si trova 
dietro la scena di fondo, il che perme6e ai pupari di muoversi su un solo piano scostandosi poco 
dallo  scenario.  Per  questo  motvo,  il  teatro  catanese  è  poco  profondo  e  guadagna  invece  in 
larghezza e visibilità. I pupi catanesi, grazie anche alla loro ginocchia rigide, scaricano il loro peso  
dire6amente sul palco e vengono sollevat soltanto pochi atmi per camminare. La voce è data loro  
dal  parlaturi (e/o  parlatrici), che non manovra le marione6e ma recita esclusivamente aiutandosi 
con un copione ed è quasi sempre anche il "regista" dello spe6acolo.
Compagnia Fratelli Napoli di Catania durante uno speacolo.
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Antonio  Pasqualino  (1980)  e  Giuseppe  Aiello  (2011)  hanno  descri6o  con  perizia  tecnica  la 
morfologia costrutva dei pupi palermitani: il corpo è realizzato in legno di faggio e si compone del  
busto, degli  art inferiori, realizzat in tre pezzi assemblat, e dagli art superiori costtuit dai soli 
avambracci collegat alla spalla con strisce ripiegate di tela. Il busto ha un prolo a clessidra che  
presenta un incavo a "V" al centro delle spalle, dove è ancorato un pontcello di lo di ferro zincato. 
Ossatura del pupo palermitano.
Alla parte inferiore del busto, in due scasse, sono incernierate le due cosce, libere di oscillare solo in 
avant. L’artcolazione del ginocchio è partcolarmente curata: è infat realizzata con una cerniera 
ricavata fra la coscia e la gamba che perme6e a quest’ultma di ripiegarsi all’indietro sino a 90°. 
Struura della gamba.
I piedi sono intagliat a forma di scarpa con il tacco accennato, e unit saldamente alla caviglia con  
un incastro incollato e rinforzato con un chiodo. L’accurata realizzazione dell’ossatura farà in modo 
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che  il  pupo  sia  manovrabile  al  meglio  assicurando  anche  una  lunga  durata.  Le  teste  sono 
solitamente scolpite in legno di cipresso e quelle più ricercate possono avere occhi di vetro inserit  
nelle orbite scavate e ricolmate con stucco o6enuto dall’impasto di argilla e olio di lino. Una volta  
scolpita, la testa viene dipinta con colori a olio. Una stecca, fornita nella parte superiore di una 
manopola,  a6raversa la testa e  termina a un'estremità  con un gancio inserito  nel  pontcello  al 
centro delle spalle e all'altra estremità con una punta che rientra in un foro cieco del collo.
La sua funzione è strategica, in quanto oltre a sostenere il pupo perme6e al puparo di imprimergli i  
moviment: con piccole rotazioni della manopola la testa può girarsi e orientare lo sguardo, mentre,  
quando queste sono più decise e coordinate a piccoli sollevament, la rotazione si trasme6e al busto 
e alle gambe.
Ferro testa-corpo.
L’eHe6o di quest moviment a scat fa sì che gli art siano alternatvamente spint in avant grazie 
anche a un piccolo accorgimento che vuole una gamba leggermente più corta dell’altra. Prima una  
gamba poi l’altra, essendo queste libere di oscillare solo in avant, il pupo può così camminare o 
segnare il passo. A Palermo molt pupi presentano anche un lo collegato appena sopra il ginocchio 
sinistro  che  consente  al  pupo di  sollevare  la  rispetva gamba e  far  muovere il  primo passo  al  
personaggio per poi farlo proseguire con la tecnica della rotazione alternata. Questo stesso lo. Se 
sollevato in modo da far ba6ere ritmicamente il piede sul pavimento, esprime uno stato d’animo di  
impazienza e ira.
Una stecca di ferro è agganciata al polso della mano destra, serrata a pugno con un foro centrale. La 
mano è a6raversata da un lo di cui una delle estremità è annodata al ferro di manovra e l’altra  
all’elsa della spada inserita nel fodero. Tirando il lo, la mano del pupo si avvicinando all'elsa e il  
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pupo può così sguainare la spada e prepararsi  a comba6ere. Al  termine del combatmento, un  
buon  manovratore  di  solito  riesce  a  rinfoderare  la  spada,  destrezza  questa  partcolarmente 
apprezzata dal pubblico. Il braccio sinistro ha la mano aperta e sostene lo scudo: un lo legato  
intorno al polso ne assicura le essenziali  manovre chiaramente rido6e rispe6o al braccio destro  
mosso dalla stecca. Oltre ai li di manovra il pupo presenta un lo che collega la celata al ferro 
principale mediante un nodo con due mezzi colli posizionato so6o la manopola: il nodo, libero di 
scorrere sul ferro, perme6e di alzare e abbassare la visiera in seguito alla manovra eseguita con la  
mano destra del  puparo. Ciò contribuisce ad arricchire il  codice mimico specialmente quando il  
pupo si prepara a comba6ere.
Ferro del pugno.
In alcune marione6e il ferro di manovra della testa è "a snodo", ovvero la stecca non a6raversa la  
testa collegandosi dire6amente al busto, ma è agganciata all'anello con cui termina il corto ferro  
che la sosttuisce. Questa soluzione è più ada6a per i personaggi che non hanno mimica e andatura 
marziale: nel caso delle dame, ad esempio, questo sistema risulta più consono perché fa sì che si 
muovano  sulla  scena  sorando  appena  il  pavimento;  se  i  pupi  rappresentano  invece  angeli  e  
demoni, il ferro a snodo perme6e di sospenderli in posizione orizzontale così da simularne il volo.  
Inne anche nel caso si alcuni personaggi di farsa questo sistema risulta maggiormente efcace:  
Vircchiu non potrebbe infat compiere ruzzoloni e acrobatci volteggi senza lo snodo sulla testa.
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Ferro della testa a snodo.
L’armatura  del  paladino,  ricca  ed  elaborata,  rimanda  alle  armature  cinquecentesche.  Le  prime 
realizzate  per  vestre  i  paladini  ne  erano  una  copia  piu6osto  fedele,  Il  reperto  più  antco 
appartenente a questa tpologia è custodito al Museo Internazionale delle Marione6e di Palermo. Si  
tra6a di  una Carinda proveniente dal  teatro  della  famiglia  Canino:  il  pupo,  che della  originaria  
armatura conserva l’elmo, la corazza e lo scudo, presenta sulla corazza decori realizzat a bulino. Le 
testmonianze  raccolte  atngendo  alla  memoria  degli  eredi  pupari  della  famiglia  Canino  fanno 
risalire al 1828 la data di costruzione di questa marione6a che, secondo la memoria tramandata, è 
stata la prima ad indossare un’armatura metallica (Cfr. Canino 1967). Che Alberto Canino, anche se 
abile costru6ore di pianini a rullo, potesse avere raggiunto al primo tentatvo un simile risultato 
pone  alcuni  dubbi.  La  rafnatezza  della  lavorazione  dei  metalli  lascia  piu6osto  supporre  il 
coinvolgimento di  qualche abile argentere per la sua realizzazione. Ciò nonostante, ai  Canino è 
riconosciuta la paternità di questa forma di teatro e dei suoi pupi armat. 
Carinda.
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L’armatura dei paladini fu progressivamente modicata per ada6arla alle esigenze sceniche, ma il  
materiale più usato restò il rame rosso che, grazie alla sua malleabilità, si prestava alla lavorazione a 
freddo. Dalla poco visibile decorazione a bulino si passò a quella sbalzata, certamente più visibile 
per  lo  spe6atore.  Poi  fu  la  lega  bianca  del  rame  a  essere  utlizzata,  e  la  sua  lucentezza  e  le 
decorazioni  sbalzate  furono partcolarmente  apprezzate  da  pubblico  e  pupari.  Gradualmente  le 
armature  furono  arricchite  con  l’applicazione  di  element decoratvi  in  rame di  diverso  colore;  
borchie (bbuuna), losanghe e  rrabbischi in lo o stampat divennero una costante di un nuovo 
gusto estetco. 
Gli  element  rendevano  ancora  più  visibili  i  decori  e  quando  quest  erano  rappresentat  dalle 
insegne,  l’identcazione  del  personaggio  risultava  più  immediata  al  suo  ingresso  in  scena. 
L’armatura è realizzata in più pezzi saldat a stagno e assemblat con cerniere. La costruzione delle  
varie part dell’armatura presenta diversi livelli di difcoltà: il costru6ore utlizza rame o sue leghe e  
in ogni caso materiali malleabili; la materia prima consiste di fogli da cui il costru6ore ritaglia le part 
da lavorare utlizzando dei modelli di la6a.
Costruzione dell'armatura.
Quest sono spesso fru6o di anni di applicazione e di modiche nalizzate a rendere il proprio pupo 
più bello e proporzionato. Ogni costru6ore nisce col  lasciare sulle  sue realizzazioni  in maniera 
indelebile il segno della sua arte: pupari e amatori riescono a distnguere dalla fa6ura dell’armatura, 
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dalla  pulizia  d’esecuzione  e  dalla  foggia  delle  applicazioni,  l’artgiano  o  la  scuola  che  lo  hanno 
realizzato.  Per  la  costruzione  del  solo  elmo occorrono almeno cinque  pezzi  oltre  al  cimiero:  la  
calo6a (a cuoccia i l’ieimmu) in due pezzi, il so6ogola, il collare e la visiera. Ognuno, modellato e  
rinito, è saldato o incernierato. La corazza rappresenta il pezzo forte dell’armatura: i due pezzi che 
compongono  la  parte  anteriore  devono  essere  bombat  (accuppa)  avendo  cura  che  risultno 
perfe6amente  simmetrici.  Il  prolo  che  ne  risulterà  sarà  decisivo  per  dare  imponenza  al  
personaggio: il pe6o dovrà essere piu6osto carenato (palumminu), il ventre tondeggiante e i anchi 
stret. Gli spallacci contribuiscono a disegnare la gura e la loro accurata realizzazione accentua il  
valore estetco del pupo. Essi sono realizzat in più pezzi saldat che possono variare da un minimo di  
due a un massimo di cinque. Lo scudo e la sua forma determinano la ricchezza dell'armatura e, 
come antcipato, svolgono un ruolo fondamentale per l’identcazione del personaggio. Di quest se 
ne identca una ben codicata tpologia: a pizzu, a cori i Gesù, ovali, tunnu, a sddra e a guanera.  
Buona  parte  dei  pezzi  sono  resi  più  rigidi  ripiegando  i  bordi  e  ricavando  lungo  quest  delle  
scanalature.  L’a6rezzo utlizzato per  ricavare queste ultme è il  maieddru a pinna,  un utensile 
costtuito da due aste incernierate alle cui estremità sono saldat uno stampo e un controstampo. La 
cerniera assicura che vi sia una perfe6a coincidenza fra lo scalpello ba6ente e la scanalatura a V  
dello zoccolo. Il  costru6ore, con percussioni  successive lungo una traccia, pratca sul retro della  
lastra  metallica  una  scanalatura  che  si  evidenzierà  sul  verso.  Le  linee  bombate,  oltre  ad  una 
funzione estetca, contribuiranno a irrigidire i bordi di scudi, spalline, faldine e degli altri component 
dell’armatura.  
Martello a pinna e suo ulizzo.
No 4 (2013)                                             h6p://antropologiaeteatro.unibo.it 224
Una serie di personaggi generici e di soldat, cristani o saraceni che siano, non può mancare nel  
"mestere"  di  un  teatro  dell'opera  dei  pupi  siciliana.  Durante  i  numerosi  combatment  che  si 
svolgono  durante  uno  spe6acolo,  non  devono  mancare  i  corpi  di  soldat  abba6ut  che  si 
ammucchiano  sino  a  riempire  la  scena.  Una  parte  di  quest  soldat,  con  piccoli  accorgiment 
costrutvi, sono predispost per perdere teste e braccia o per spaccarsi a metà so6o i colpi degli 
eroi. Uno dei dispositvi utlizzat per creare quest eHet speciali è il distacco della testa dal busto.
Meccanismo per il distacco della testa.
La  scanalatura  che  si  spinge  sino  a  metà  della  testa  le  perme6e,  con  uno  sca6o  in  alto  della 
manopola e sfru6ando l’inerzia acquisita, di slarsi e cadere ai piedi della vitma. 
Il  materiale  teatrale  aveva  bisogno  di  una  contnua  manutenzione  in  quanto  la  violenza  dei 
combatment e la dinamicità delle azioni danneggiavano spesso le marione6e. L’oprante doveva 
intervenire con saldature e rinforzi perché il costo di un pupo non perme6eva una sua indolore 
dismissione: alcune marione6e più logore che magari avevano avuto il ruolo di protagonist nella 
storia,  potevano  essere  degradate  al  ruolo  di  generiche  comparse.  In  quest  casi,  un 
rimaneggiamento delle  insegne e magari  la sosttuzione della  testa o dello  scudo,  potevano far 
rinascere un prode paladino nei panni di un generico saraceno.  
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 Paladino in armatura.
04.  Victor  Turner  ci  ha  insegnato  che  le  performance culturali  (dal  rito  al  teatro)  e  di 
narrazione  (dal  mito  al  romanzo)  hanno origine  e  contnuano a  trarre  linfa  vitale  dai  "drammi 
sociali",  denit  dallo  studioso  come  "unità  di  processo  sociale  anarmonico  o  disarmonico  che 
nascono in situazioni di confi6o" (Turner 1993: 148). In queste performance sociali il protagonista 
passa a6raverso qua6ro fasi principali di pubblica evidenza: 1) Roura dei normali rapport sociali; 
2)  Crisi durante  la  quale  la  società  è  costre6a  ad  aHrontare  il  problema  del  caos e  del  limen 
generato dal protagonista; 3)  Azione riparatrice, che può essere realizzata a6raverso il linguaggio 
razionale del  processo giudiziario  o il  linguaggio metaforico e simbolico del  processo rituale;  4) 
Reintegrazione nel gruppo sociale del ribelle o legitmazione della separazione e della creazione di 
un nuovo ordine.  Questo schema di "dramma sociale" individuato da Turner bene si  ada6a alle 
vicende degli eroi messi in scena negli spe6acoli dell’opera dei pupi siciliani (Pasqualino 1992). 
Seguendo  i  de6ami  dell’analisi  semiotca  dello  spe6acolo  teatrale,  Antonino But6a (1981)  ha 
paragonato lo spe6acolo dell’opera dei pupi siciliani a un rito, mentre Pasqualino e Vibaek (1984) 
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hanno  individuato  e  raccolto  in  un  unico  corpus il  sistema  di  unità  utlizzato  e  le  regole  che 
governano l’uso e la pratca dello spe6acolo dell’opera dei pupi. Illustreremo qui i se6e codici e le 
due tpologie di messinscena individuate nello spe6acolo dell’opera dei pupi siciliana, ricordando 
che la marione6a che si muove sul palcoscenico sono un segno di segno, come ci ricorda Bogatyrëv  
(1980: 50), e la voce del marionetsta è l’unica intromissione umana in uno spe6acolo ipersegnico:
1.  Codici linguis)ci: a)  comico,  in diale6o siciliano parlato dai personaggi delle farse; b)  eroico, in 
italiano  maccheronico  infuenzato  dalla  lingua  dei  poemi  cavallereschi  del  Qua6rocento  e  del 
Cinquecento.
2. Codici delle qualità della voce: a) Volume: aumenta con la tensione drammatca della scena; b) 
Tonalità: si modica in rapporto alla tpologia dei personaggi (donne, bambini e giovani hanno una 
tonalità più alta o in false6o; personaggi maturi hanno voci gravi; c) Timbro della voce: chiaro per i 
personaggi eroici positvi, oscuro e rauco per i personaggi negatvi e con voce stridula, in false6o per 
il traditore Gano di Maganza; d) Ritmo della voce: l’eloquio dei personaggi eroici è lento e cadenzato 
per so6olineare l’importanza delle parole e delle frasi che pronunciano; e)  Vibrazione della voce: 
nelle situazioni più drammatche si fa ricorso al  lamentu, un tpo di declamazione in cui le  fnalis 
vengono allungate, proprio come avviene nei cant della Setmana Santa o nei cant dei carreteri  
siciliani.
3. Codice dei rumori e dei suoni vocali inar)cola): quello più importante è prodo6o dai colpi dello 
zoccolo del manovratore sul tavolato del palcoscenico; insieme al fragore delle armi, so6olineano i 
diversi  ritmi  della  ba6aglia  o  i  moviment più drammatci.  A questo si  aggiungono il  rumore di 
catene o il  tuono che segnalano l’arrivo dei  demoni,  e  i  versi  degli  animali  so6oforma di  suoni  
inartcolat prodot dalla voce del marionetsta.
4. Codice delle musiche: quando la scena è priva di dialogo, il pianino a cilindro svolge il ruolo da 
protagonista. In partcolare, nel palermitano ci sono delle "sonate" che accompagnano le ba6aglie o 
la  morte  dei  paladini.  Nelle  ba6aglie  vengono  suonat  la  tromba  di  conchiglia  e  il  tamburo 
(Bonanzinga 2008).
5.  Codice  delle  luci:  nella  palermitana  è  molto  elementare;  la  maggiore  o  minore  luminosità 
distngue il giorno dalla no6e e la luce rossa segnala l’arrivo del diavolo. Altri eHet di luce sono 
legat all’inventva dell’oprante che, sopra6u6o nell’area catanese, utlizza le luci in maniera molto 
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sostcata, come nel teatro di a6ori.
6. Codice cinesico: sono stat formalizzat circa cinquanta moviment e gest altamente stlizzat che 
comunicano una emozione o un a6eggiamento.  Per una descrizione completa  di  questo codice 
molto complesso si rimanda agli studi di Pasqualino (1977 e seguent.).
7. Codice gura)vo dei personaggi, degli ogget: è costtuito dai cara6eri sionomici, dalla foggia e 
dai  colori  delle  vest,  dagli  emblemi  individuali,  dalle  striature  dell’armatura,  ecc.  La  diHerenza 
fondamentale è rintracciabile tra i cristani e i saraceni: i primi hanno visi più aggraziat e gentli, i  
secondi  sgraziat  e  brutali.  Su  questa  stessa  scia  è  possibile  distnguere  i  luoghi  che  rinviano 
all'Occidente  e  quelli  che  rinviano  all'Oriente:  quest  ultmi  presentano  uno  stle  archite6onico 
tpicamente  orientale  e  delle  mezze  lune.  Il  castello  di  Montalbano  è  rafgurato  come  Castel 
Sant’Angelo.
8. Tipologia dei personaggi e dei luoghi: il codice guratvo, elemento principale di questa tpologia, 
si intreccia con quelli linguistco, dei rumori, delle musiche, delle luci e dei moviment. La tpologia 
dei  luoghi  è  determinata  dal  codice  guratvo  che  si  interseca  con  quello  linguistco.  I  luoghi 
vengono nominat durante la messa in scena e un bosco generico diventa un bosco partcolare, 
perché i personaggi lo indicano. 
Lo  spe6acolo  dell’opera  dei  pupi  siciliani  rientra  quindi  in  quel  tpo  di  pratche  culturali  che 
warburghianamente  possiamo  denire  come  "la  sopravvivenza  dell’antchità  nella  modernità". 
Questa forma teatrale "tradizionale" non è un fa6o di permanenza del passato nel presente, una 
sovrapposizione in a6o, il lascito di un’epoca globalmente conclusa. Le forme teatrali, come le altre 
forme  della  cultura,  sono  tradizionali  in  quanto  essenza  del  cambiamento  in  un  contesto  di 
cambiamento. Ogni cambiamento si a6ua su un fondo di contnuità, e ogni permanenza implica 
delle  variazioni.  La  tradizione,  che  si  suppone  essere  conservazione,  manifesta  una  singolare 
capacità di variazione e consente un ampio margine di manovra a coloro che la ‘agiscono’. In realtà 
non è il passato a produrre il presente, ma il presente che modella il suo passato per svilupparlo nel  
futuro.  Di  questa  intricata  eredità  storico-culturale  l’opera  dei  pupi  è  testmonianza  preziosa  e 
irripetbile e per questo motvo è stata riconosciuta, nel 2001, da parte dell’UNESCO "Masterpiece 
of the oral and intangible heritage of humanity".
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Abstract – ITA
L'Opera dei pupi siciliana costtuisce una preziosa testmonianza dell'intricata eredità storico-culturale 
della  Sicilia.  Le proclamazioni  dell'Unesco e l'a6enzione rivolta alle  modalità di  patrimonializzazione 
delle pratche tradizionali, hanno favorito lo sviluppo di un'analisi, sia di tpo diacronico che sincronico, 
con  una  prospetva  antropologica  tesa  ad  indagare  le  strategie  di  invenzione  e  costruzione  della  
tradizione  e  della  sua  problematzzazione  con  partcolare  riferimento  al  conce6o  di  “memoria 
culturale”.  È  con queste  premesse  che  il  presente  lavoro  si  pone  come obbietvo  di  analizzare  le  
stru6ure fondamentali,  la grammatca e la sintassi dello spe6acolo di Opera dei pupi soHermandosi 
sulla sua evoluzione all'interno di un mutato contesto di fruizione.
Abstract – EN
The Sicilian  Opera dei Pupi is a valuable testament of the intricate historical and cultural heritage of  
Sicily. The Unesco declaratons and the a6enton paid to the processes by means of which traditonal  
practces are transformed into common heritage, have fostered the development of an analysis, both 
diachronic  and  synchronic,  based  on  an  anthropological  perspectve:  its  aim  is  to  investgate  the  
strategies of inventon and creaton of Traditon and of its problematzaton with partcular reference to  
the concept of "cultural memory". Following these premisses, the present work aims to analyze the  
basic structures, grammar and syntax of the Opera dei Pupi show, highlightng its evoluton in the new 
context of use.
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